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EL LEGADO CULTURAL DE 
LA REVOLUCIÓN NACIONAL 


IRIS VILLEGAS BORJES 


na vez consolidada la Revolución y después 
| de haberse dictado las medidas destinadas a 
cambiar la estructura económica y social, el 
gobierno ya establecido buscaba de alguna manera 
llegar al espacio ideológico; en otras palabra,s bus- 
caba un conscenso a sus Reformas. Por las condi- 
ciones históricas anteriores a la Revolución, la eco- 
nomía boliviana experimentaba un estancamiento, 
que se evidenciaba en la descapitalización de los 
sectores minero, agrícola y del incipiente sector in- 
dustrial. El MNR había logrado imponer sus medi- 
das económicas; sin embargo, para completar la Re- 
volución, era necesario el conscenso de la población 
mediante el cual convirtió al nacionalismo revolu- 
cionario en la ideología dominante que legitimizó el 
nuevo régimen. 

El acontecimiento de abril de 1952, que marcó 
la derrota del aparato estatal antiguo, dio paso a la 
creación de una nueva base de poder apoyada en un 
nuevo protagonista, el nacionalismo revolucionario. 
La cuestión artística, cultural y los medios de comu- 
nicación, se convirtieron en los instrumentos impres- 
cindibles para alcanzar aquello tan deseado por la re- 
volución, la construcción de una “cultura nacional o 
revolucionaria”, a través de la cual se podía negar el 
modo de vida vigente anterior a la revolución y se tra- 
taba de aglutinar a un público más amplio bajo un 
mismo concepto revolucionario. 

De ese modo, la lucha contra el régimen oligár- 
quico pasó de las calles al escenario del discurso y la 
cultura, para extirpar los resabios de una mentalidad 
que reflejaba los intereses del grupo dominante, que 
se expresaron en una cultura de carácter privativo y 
restringido a un pequeño grupo social, y reflejo de sus 
aspiraciones y visiones de mundo. Así, para el gobier- 
no nacionalista, el arte y la cultura tenían un fin más 
práctico que estético; importaba más que una pelícu- 
la, un poema o un cuadro cumplan con la función de 
informar y difundir los logros de la Revolución. 

Para conseguirlo, el gobierno asumió el control de 
las manifestaciones artísticas, culturales, periodísticas, 
literarias. Con el objetivo de divulgar las conquistas de 
la Revolución. El MNR, concibió la Revolución como 
lucha de una ideología nueva contra la ideología del an- 
terior régimen. En este sentido, medidas tales como la 
creación de la Secretaría de Prensa, Informaciones y 
Cultura (SPIC), y la creación del Instituto Cinematográ- 
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fico Boliviano (ICB), estaban destinadas a crear esta 
“cultura revolucionaria”. 

Viendo el proceso dentro de su contexto, podría- 
mos afirmar que el tratamiento y la importancia que el 
gobierno del MNR le dio a la cultura, a partir del 52, 
fue un fenómeno nuevo, ya que se constituyó en el 
primer gobierno que utilizó a gran escala el arte y la 
cultura con fines de propaganda y bajo la guía de un 
programa concreto; superando el esfuerzo realizado 
con motivo de la guerra del Chaco. En el cine, a pesar 
que no se produjo un largometraje sino hasta 1961, la 
producción de noticieros y cortometrajes documenta- 
les es grande. En la poesía se explotaron más los tra- 
dicionales juegos florales, dotándoles de mayor con- 
tenido social, a la vez que se planificaron recitales en 
plazas y fábricas. Estrategia que se repitió en el caso 
de la pintura con el Primer Salón de Pintura Revolu- 
cionaria y las Exposiciones Rodantes de Bellas Artes; 
los medios de comunicación también tuvieron su pa- 
pel protagónico, un ejemplo de esto es Radio Illimani 
que adquirió equipos nuevos y más potentes, para que 
sus transmisiones tuvieran un alcance nacional e in- 
ternacional. El frenesí por crear una “cultura nacional 
o revolucionaria” llegó a tal extremo que inclusive se 
cuenta en este periodo con un Concurso de Canciones 
entonadas durante el 9 de Abril y con la Compañía de 
Títeres Revolucionarios dependiente de la SPIC. 

La creación del Binomio arte-revolución, hizo 
que las manifestaciones artísticas se conviertan en 
instrumentos indispensables. Impregnadas de un 
“profundo contenido humano” y nunca desligadas de 
los acontecimientos revolucionarios, ellas intentaron 
llegar a la mayor cantidad de gente posible, jugando 
con la capacidad de comunicar, y este se constituyó en 
un rasgo característico del muralismo. En un estudio 
de la pintura contemporánea de Bolivia, Fernando 
Calderón afirma que el muralismo “desacralizó el ar- 
te en tanto arte culto, volviendo bello lo popular e in- 
tentando integrar a la población” ', como un modo de 
romper con la recepción individualizada del arte. 

El presente fascículo, es sólo una aproximación a 
unos de los tantos aspectos del arte y de la cultura, 
emergentes de la Revolución. Nuestra intención es 
mostrar de qué manera el discurso revolucionario se 
reflejó y motivó un cambio en cada una de estas expre- 
siones artísticas, culturales y en los medios de comu- 
nicación. 


L- Fernando Calderón, “Memorias de un olvido. El muralismo boliviano”, en Nueva Sociedad, N” 116, Caracas 1991. P 4. 
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EL CINE Y LA 
REVOLUCION NACIONAL 


PEDRO SUSZ K. 


El poder del cine para interpelar a su espectador simultáneamente en la razón y en 
los sentimientos, lo convirtieron en el instrumento perfecto de divulgación y de pro- 
paganda de los estallidos sociales que requerían vastas movilizaciones de masas 


n los primeros me- 
ses de 1918, poco 
después de la toma 


del poder por los bolchevi- 
ques, el flamante gobierno 
soviético instruyó a Ale- 
xander Medvekin la puesta 
en marcha del llamado Ci- 
ne-Tren. Era un convoy de 
varios vagones equipado 
con todo lo necesario para 
levar el cine a los confines 
más remotos de ese vasto 
territorio, pero provisto 
asimismo de laboratorios 
para facilitar el revelado 
inmediato por los camaró- 
grafos de a bordo de los 
materiales impresos du- 
rante el periplo. De tal 
suerte, esos registros servi- 
rían para mostrar en sitios 
hasta entonces sin vínculo 
alguno,las distintas facetas 


lo el caso ya citado de la 
revolución rusa. También 
la mexicana, el peronismo 
argentino, los distintos epi- 
sodios nacionales de la 
descolonización en Africa, 
Asia y América Latina, no- 
tablemente la revolución 
cubana, tendieron a hacerle 
jugar al cine un papel pre- 
ponderante en los planes de 
información, en algunos 
casos también de adoctri- 
namiento, de las multitudes 
a menudo iletradas convo- 
cadas repentinamente en 
escena para desempeñar un 
rol protagónico en aquellos 
episodios y momentos, en 
todos los casos fundaciona- 
les. 


BOLIVIANO (ICB) 

Con los expuestos so- 
meros antecedentes alcan- 
za empero para entender de 


de una realidad multifacé- 
tica. 

Mas allá de los deta- 
lles, me he permitido traer a cola- 
ción aquel dato histórico a fin de 
poner de relieve la importancia con- 
ferida al cine en todos los grandes 
movimientos revolucionarios del 
Siglo. No por nada ese prodigioso 
invento fue en principio bautizado 
como biógrafo, máquina de regis- 
trar la vida. Porque en efecto, su 
mayor riqueza residía, y sigue resi- 
diendo, aún cuando ahora esté en 
parte substituida por la televisión, 
en la facilidad para recoger y man- 
tener vivos episodios, lugares y 


Edificio donde funcionaba El Instituto Cinematográfico 
Boliviano 


eventos con una autenticidad sin pa- 
rangón. El poder del cine para in- 
terpelar a su espectador simultánea- 
mente en la razón y en los senti- 
mientos, lo convirtieron en el ins- 
trumento perfecto de divulgación y 
de propaganda de los estallidos so- 
ciales que requerían vastas movili- 
zaciones de masas. 

De allí que, sin excepción al- 
guna, todas las revoluciones ocurri- 
das a lo largo del Siglo XX hubie- 
sen percibido muy pronto tales fac- 
tibilidades. En efecto, ese fue no so- 


modo muy preciso los mo- 
tivos por los cuáles el régi- 
men del MNR volcó pron- 
to su atención hacia el cine. Algún 
peso por cierto habrá tenido en ello 
la pasión del Dr. Víctor Paz Estens- 
soro por la fotografía, pero el dato 
resulta en definitiva anecdótico. 

El hecho importante es que, 
el 18 de julio de 1952, mediante 
D.S. 031222, se creó el Departa- 
mento Cinematográfico Boliviano 
dependiente del entonces Ministe- 
rio de Propaganda e Informacio- 
nes. 

El 20 de marzo de 1953, con- 
siderando “Que la experiencia reco- 


gida durante su funcionamiento, 
aconseja ampliar sus instalaciones 
así como la esfera de sus activida- 
des a fin de contar con un organis- 
mo que a más de constituir un me- 
dio de propaganda para el conoci- 
miento de la realidad nacional, sir- 
va para educar a las clases mayori- 
tarias del país....”. Y asimismo 
“Que es necesario velar por que es- 
ta entidad cuente con los recursos 
indispensables para su normal de- 
sarrollo, así como protegerla ase- 
gurándole el mercado indispensa- 
ble para la colocación de sus pro- 
ducciones y la exhibición en todas 
las salas cinematográficas de la Re- 
pública....”. 

El Consejo de Ministros, de- 
cretó: 

Artículo 1.- “A partir del pri- 
mero de enero del año en curso 
créase el Instituto Cinematográfico 
Boliviano.....el que tendrá a su car- 
go la filmación de películas de ca- 
rácter informativo, cultural, educa- 
tivo y otras de la índole que el Insti- 
tuto considere necesario realizar pa- 
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ra su proyección dentro y fuera del 
territorio de la república.......” 

El Artículo 5.- De la misma 
disposición legal, establecía con 
precisión las fuentes de las cuales 
obtendría el Instituto los ingresos a 
fin de cubrir su presupuesto: 

a) “Mediante una subvención 
de diez y seis millones de bolivia- 
nos que se consignará en el Presu- 
puesto General de la Nación para 
1953...” 

b) “Con el impuesto de cuatro 
bolivianos que con caracter perma- 
nente será cobrado sobre cada bole- 
to de entrada a espectáculos públi- 
cos en general en todo el territorio 
de la República...” 

e) “Con el producto del alqui- 
ler o venta de las películas produci- 
das por el citado Instituto...” 

d) “Con los ingresos que pu- 
diera obtener por alquiler de sus 
instalaciones, participación en em- 
presas particulares y otros...” 

De igual manera se disponía 
que: 

“El Instituto Cinematográfico 


Pr 


Boliviano, queda exento del pago 
de todo impuesto nacional, depar- 
tamental o municipal creado o por 
crearse, así como de todo derecho o 
impuesto aduanero en la importa- 
ción de maquinarias, equipos y ma- 
teriales destinado al lleno (sic) de 
su cometido...” 

Si bien a la larga el ICB que- 
dó reducido a la función de agencia 
de propaganda gubernamental, per- 
diendo en parte el impulso de am- 
plio fomento que pareció animar su 
nacimiento, el sentido revoluciona- 
rio de la iniciativa se justiprecia a 
cabalidad al recordar que nunca an- 
tes, desde su arribo en 1897, el cine 
boliviano gozó de apoyo estatal al- 
guno. 

Semejante desinterés era co- 
herente, por otra parte, con la acti- 
tud de quiénes diseñaron un tipo de 
país. Aferradas al librecambismo 
ortodoxo, resignadas a amoldar las 
finanzas nacionales a la insignifi- 
cante medida del país exportador de 
materias primas e importador de 
manufacturas, para las clases go- 
bernantes toda aspiración a un cine 
propio cobraba ribetes de excentri- 
cidad inadmisible. Por eso, el nues- 
tro fue un cine de perpetuos pione- 
ros, donde cada largometraje, cada 
cortometraje incluso, equivalía a 
comenzar de nuevo. 


PRIMERAS PRODUCCIONES 

Volviendo por un instante 
nuevamente hacia atrás, el 15 de 
abril de 1952 en la aeronave espe- 
cialmente enviada a Buenos Aires 
para traer de vuelta al Dr. Víctor 
Paz Estenssoro, arribó con él Wal- 
do Cerruto C. quien luego sería 
nombrado primer Gerente General 
del ICB, Junto a él venían los ca- 
marógrafos argentinos Juan Carlos 
Levaggi y Nicolás Esmolij. La ta- 
rca de estos últimos estribaba en 
filmar paso a paso el masivo reci- 
bimiento popular al Dr. Paz. Con 
esos materiales, y algunos otros re- 
cogidos de manera previa por dis- 
tintos camarógrafos se armó el cor- 
tometraje Bolivia se Libera. Es un 
testimonio extraordinario sobre el 
fervor masivo de esos momentos 
iniciales de la Revolución Nacio- 
nal. Anticipa asimismo el triunfa- 
lismo febril, lindante de modo fre- 
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cuente con la demagogia, que sería 
luego el tono prevaleciente en la 
producción propagandística de la 
época. 


LA PRODUCCIÓN 

DEL ICB 

Ese tono se hizo común en el 
Noticiero del ICB , informativo de 
carácter regular, aunque a veces 
transcurrían semanas entre un nú- 
mero y otro, que cumplió en aque- 
lla circunstancia el rol asumido dé- 
cada y media más tarde por los in- 
formativos televisivos. 

Al igual que en estos últimos, 
se advertía una marcada confusión 
entre un medio estatal, de supuesto 
amplio y libre acceso por ende a 
una diversidad de posiciones, pun- 
tos de vista y criterios, tenido em- 
pero por un vehículo de difusión de 
propiedad exclusiva del gobierno; 
que durante los años de obligatorio 
pase del Noticiero en todas las salas 
de cine del país el público mostró 
pronto un hartazgo que rozaba al re- 
chazo franco en ocasiones. Sin 
embargo, con la perspectiva del 
tiempo transcurrido, los 136 núme- 
ros producidos entre 1953 y 1956, 
hoy recuperados en gran porcentaje 
luego de una laboriosa pesquisa 
emprendida en 1976 por la Cinema- 
teca Boliviana, son documentos de 
sumo interés. Franquean en efecto 
acceso al espíritu mismo de la épo- 
ca, pues entre las notas oficiales - 
ellas también de valor histórico cla- 
ro- se filtran a menudo apuntes en 
torno a la vida cotidiana de un país 
que se desperezaba con dificultad 
de eso que alguien denominó el lar- 
go sueño semifeudal. 

Apenas con intención de 
ejemplificar, selecciono al azar la 
descripción del contenido de algu- 
nos de los noticieros. El No. 16, 
presentaba notas acerca de: La con- 
centración Popular y Misa de Cam- 
paña de homenaje al primer aniver- 
sario del 9 de Abril. Luego una no- 
ta acerca de La posesión de los 
miembros de la Comisión de Estu- 
dio de la Reforma Agraria. De in- 
mediato un segmento referido a un 
Concurso Folklórico realizado en el 
Teatro al Aire Libre. Se apreciaba 
después, el Agasajo a los Visitantes 
Extranjeros arribados al país por el 
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mismo aniversario. A continuación, 
el camarógrafo volcó su atención al 
Desfile Cívico. Por último, se veían 
imágenes de la Rendición de Cuen- 
tas del presidente Paz al pueblo 
congregado en el antiguo estadio 
Hernando Siles. 

No todos los números poseían 
un tono a tal extremo monotemático 
es cierto. El número 39 para el caso, 
comenzaba con una nota acerca del 
Congreso Eucarístico Obrero. Se 
daba cuenta a seguir de los eventos 
conmemorativos del Cumpleaños 
del Presidente. La Escuela de Cie- 
gos de La Paz, ocupaba el tercer 
segmento. El cuarto brindaba imá- 
genes de Guayaramerín, y el final 
registraba momentos de un encuen- 


tro de fútbol entre los equipos de 
Bolivar Vs. Always Ready. 

Aparte del noticiero, el ICB 
produjo una considerable cantidad 
de documentales del tipo Potosí Co- 
lonial O Illimani , compendio de 
imágenes, este último de los barrios 
paceños sobre el fondo del difundi- 
do tango de Néstor Portocarrero, 
Con cierta regularidad, los Noticie- 
ros traían notas de la actualidad ar- 
gentina. Preferencia explicable por 
la contigilidad entre los procesos 
históricos encabezados por Perón y 
Paz E., pero atribuibles asimismo a 
la circunstancia de ser los laborato- 
rios argentinos de procesado fílmi- 
co a los que se recurría a falta de 
instalaciones propias de esa índole. 


EL OTRO CINE 

DE LA REVOLUCIÓN 

Sería empero un error restrin- 
gir el cine de la Revolución Nacio- 
nal a la producción del ICB, pues 
ha sido a mi juicio, y es un parecer 
por entero personal, justamente di- 
cho medio de expresión el cual re- 
flejó de la manera más certera el 
cambio acaecido en el país y en su 
realidad socioeconómica. 

En torno al Instituto se agru- 
pó la generación que levantaría el ci- 
ne contemporáneo boliviano, desde 
una visión por cierto independiente y 
muy crítica del proceso. Por allí an- 
duvieron no sólo Jorge Ruíz y Au- 
gusto Roca, los pioneros del sonoro. 
Ese fue también el lugar de encuen- 
tro de Oscar Soria, excelente cuen- 
tista devenido en el mayor 
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El mencionado título dejó 
planteada para siempre, en aquella 
aproximación al mundo chipaya, una 
precisa actitud ética, de respeto hacia 
los habitantes del país rural, hasta 
entonces borrado en toda considera- 
ción acerca de la Bolivia presunta- 
mente real. Puso por añadidura so- 
bre el tapete la cuestión indígena, en 
el cine de Sanjinés con ese afluente 
indesligable que fue durante décadas 
el tema minero, trizando la imágen 
monócroma del país cortado sobre el 
molde de los patrones europeos. 

Dicho de otra manera no se 
entiende la provocadora interroga- 
ción de Ukamau (Jorge Sanji- 
nés//1966) , acentuada en los si- 
guientes títulos de la filmografía 
del autor (Yawar Mallku/1969; El 


guionista boliviano, con Ricar- 
do Rada y, algo después, con 
Jorge Sanjinés, todos ellos 
nombres esenciales de la pro- 
ducción fílmica nacional de la 
segunda mitad de siglo. 

El aspecto que deseo 
enfatizar aquí es el surgi- 
miento de una determinada 
sensibilidad arropada por el 
optimismo y el impulso pro- 
pios de la atmósfera política 
de ese entonces, cuando Bo- 
livia parecía enrumbar sin 
posible vuelta atrás hacia el 
futuro. La mencionada sensi- 
bilidad, o si se prefiere un 
modo de mirar el país, de 
leerlo, y de situarse de una 
determinada manera frente al 
resultado de tal lectura si- 
guen atravesando en buena 
medida el cine de mediados 
de los 50, indescifrable sin la 
marca dejada por Soria, San- 
jinés y todos quiénes fueron 
confluyendo en el que luego 
sería el Grupo Ukamau, que 
no se puede comprender tam- 
poco sin la debida atención al 
fuerte impacto de Vuelve Se- 
bastiana (Jorge Ruíz/1953), 
caso paradigmático en varios 
sentidos de la actitud asumi- 
da por los cineastas bolivia- 
nos y de los focos de interés 


Covi 

y 

Coraje del Pueblo/1971), etc., al 
margen del sacudimiento experi- 
mentado por la conciencia colectiva 
luego de tomar conciencia de la car- 
ga de racismo, discriminación, ex- 
clusión y marginalidad que pesaba 
sobre el destino de la mayor parte 
de los habitantes del país. 


EN SÍNTESIS 

Si el valor agregado del cine y 
del ICB es un no premeditado plus 
histórico ganado, e incrementado a 
medida del transcurso del tiempo, el 
de los cineastas de la generación de 
la Revolución Nacional es el de ha- 
ber tenido la permeabilidad requeri- 
da para oír e interpretar los sonidos 
del país profundo. Porque si el cine 
de Sanjinés constata con demoledo- 
ra acritud la magnitud de las 
tareas dejadas a medias en el 
proceso de reparación históri- 
ca por las inequidades inau- 
guradas junto a la República, 
el pesimismo amargo en el de 
Antonio Eguino ( Pueblo Chi- 
co/1974;  Chuquiago/1977) 
aflora de la verificación del 
fracaso de muchas de las con- 
secuencias ideales del proce- 
so revolucionario. Y el de 
Paolo Agazzi (Mi Socio/1982; 
Los Hermanos  Cartage- 
na/1989), en su visión abarca- 
dora es igualmente tributario 
de los esfuerzos de integra- 
ción, y de ruptura de los múl- 
tiples factores de desencuen- 
tro racial, cultural, regional, 
etc., que la Revolución del 52 
persiguió en sus momentos de 
mayor lucidez y empuje. 

Realizaciones más pró- 
ximas en el tiempo empal- 
man de igual manera con ese 
tronco conceptual o ideológi- 
co. Me refiero a propuestas 
tales como Cuestión de Fe 
(Marcos Loayza/1995), níti- 
damente emparentadas con 
las preocupaciones, las uto- 
pías, las demandas y las frus- 
traciones crecidas bajo el 
alero de la Revolución Na- 
cional. 


Director de la Cine- 


sobre los cuales volcaron su 
hacer. 


“Vuelve Sebastiana” de Jorge Ruiz 


mateca Boliviana y crítico de 
cine 
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RADIO ILLIMAN!: 


DE LA GUERRA DEL CHACO A LA REVOLUCIÓN 
NACIONAL (1933 - 1964) 


ROBERTO FERNÁNDEZ TERÁN 


La radio estatal se encargó de crear vínculos emocionales y simbólicos en- 
tre los habitantes del país... y la creación de un sentimiento bolivianista, 
principalmente a través del florecimiento del radioteatro nacional en base a 
obras de escritores bolivianos, así como de los conjuntos folklóricos que in- 
terpretaban discursos musicales y cantos de todas las regiones del país 


a Guerra del Cha- 
co encontró al go- 
bierno de Daniel 


Salamanca con todo el 
andamiaje político-libe- 
ral de la república en cri- 
sis. Desde el Siglo XIX 
hasta los años del con- 
flicto, las elites que go- 
bernaron el país poco o 
nada habían hecho por 
construir la Nación' bo- 
liviana. No existía una 
complementación entre 
la producción de la ha- 
cienda y el de la mine- 
ría", la integración eco- 
nómica de la región 
oriental al occidente del 
país era prácticamente 
nula, y tampoco, se ha- 
bía creado un imaginario 
nacional a través de la 
educación que incluyese 
a la mayoría indígena. 
Es decir, no existía un < 
sentimiento de pertenen- 
cia común a lo “bolivia- 
no” para los dos millo- 
nes de habitantes con 
que contaba aproximadamente el 
país, entendido éste como el del re- 
ducido ámbito de la patria criolla, 
por parte de los numerosos grupos 
étnicos y regionales. 

La escuela y el cuartel, como 
mecanismos para la construcción de 
ciudadanía, se habían circunscrito 
principalmente a los centros urba- 
nos, incorporando a la vida cívica 
sólo una pequeña parte de la pobla- 
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El programa de Radio Illimani 


ción. Así. la guerra colocaba a los 
dirigentes bolivianos y a su organi- 
zación estatal en medio de una trá- 
gica paradoja: movilizar la “Nación 
en Armas” en medio de un escena- 
rio político, cultural y de pensa- 
miento, en el que no se había aún 
constituido la nación. 

Súbitamente, se hacía impres- 
cindible para el gobierno de Sala- 
manca vincular a todos los estantes 


y habitantes del territo- 
rio de la república, no 
sólo con la incorpora- 
ción bajo banderas de 
los jóvenes en edad mi- 
litar, sino también con la 
producción, a través de 
la prensa y la radio, de 
referentes simbólicos de 
lo “boliviano” dirigidos 
a la población nacional; 
a la par de responder a la 
propaganda paraguaya y 
legar con mensajes pro- 
pios al público de los 
países vecinos. Dicha 
tarea, contó con el apo- 
yo del Centro de Propa- 
ganda y Defensa Nacio- 
nal", y la de sus intelec- 
tuales miembros. Esta 
unificación de esfuerzos 
entre gobierno y el Cen- 
tro de Propaganda per- 
mitió la estructuración 
de todo un andamiaje 
comunicacional bajo el 
mando del Departamen- 
to de Prensa de la Canci- 
lería que posibilitaría la 
producción y emisión de mensajes a 
través de los medios. La importan- 
cia de esta conjunción de esfuerzos 
permite ver a través de los mensajes 
periodísticos y emisiones de radio, 
la representación esbozada por la 
inteligencia criolla oligárquica res- 
pecto a la nación en una situación 
de crisis y guerra. 

En los tres años del conflicto, 
la imagen de lo boliviano, en la 
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prensa y la radio, se configurará en 
relación a cuatro ejes fundamenta- 
les, a saber: el pasado señorial de la 
patria criolla; luego, respecto al Pa- 
raguay que funge como el enemigo; 
también, en relación a los conflictos 
sociales, políticos y regionales in- 
ternos; y, finalmente, con referencia 
alos gobiernos y la población de los 
países limítrofes. Los medios de co- 
municación retratarán como símbo- 
los de lo “boliviano”, figuras como 
las siguientes: el oficial de honor y 
caballeroso que defiende la causa 
de la patria, el soldado humilde de 
diversa procedencia regional en- 
frentando valientemente al adversa- 
rio, el soldado indio heredero de 
una gran civilización precolombina, 
el soldado cruceño profundamente 
nacional por una historia común y 
por su épico comportamiento frente 
al enemigo, la mujer abnegada y 
sostén moral y material desde la re- 
taguardia, así como la música y las 
canciones criollo - mestizas presen- 
tadas como el rostro cultural de la 
nación. 

La propaganda boliviana res- 
pecto a Paraguay se movió dentro el 
eje dicotómico de civilización - bar- 
barie, pueblo y gobierno paraguayo 


aparecían “barbarizados”; en tanto 
que Bolivia se mostraba como 
abanderada de la civilización, de la 
justicia y del derecho*. Desde el 
campo adversario, el Paraguay en 
su propaganda presentaba la imagen 
boliviana como la de un país cuya 
población india, mestiza y blanca se 
hundía en una serie de taras cultura- 
les y de vicios, mostrando con ellas, 
su inviabilidad como Nación*. Es en 
este enfrentamiento con un enemigo 
externo, que los medios de comuni- 
cación bolivianos empezaron a in- 
cluir al Indio, de manera metafísica, 
como parte del imaginario nacional, 
reafirmándose, a la par, en ese ideal, 
de lo “boliviano”, la presencia pa- 
triótica de las regiones del oriente y 
sus pobladores; así como la música 
criolla - mestiza que dejaba la “in- 
moralidad” alegre de la chichería 
“chola” y su clandestino amanceba- 
miento con alguna gozosa e “impú- 
dica” fracción criolla que la disfru- 
taba en secreto”, para llegar a los es- 
tudios de la radio y empezar a con- 
vertirse en el gusto estético nacio- 
nal. 

En 1933, existían aproxima- 
damente 10,000 radiorreceptores 
particulares en Bolivia, de los cua- 
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les entre 3,500 a 4,000 se encontra- 
ban en la ciudad de La Paz (De la 
Quintana Condarco 1986) en me- 
dio de una población de poco más 
de 120,000 personas. Si a ello, le 
añadimos el hecho de que en la ur- 
be paceña muchos radiorreceptores 
con sus parlantes fueron instalados 
en locales públicos, cines, clubes y 
plazas muy concurridas como Muri- 
llo, Riosinho, San Francisco, Alon- 
so de Mendoza, España, Venezuela 
y la calle Comercio", su efecto co- 
municacional tuvo que ser de tras- 
cendencia. De los mensajes que cir- 
culaban de boca en boca, del narra- 
dor y pregonero de la plaza pública, 
del lector que comentaba el periódi- 
co a los analfabetos, se añadía al co- 
ro de la comunicación un nuevo ti- 
po de mediación a través de la radio 
para la socialización de los mensa- 
jes. 


LA RADIO Y 

EL CAMINO HACIA LA 

REVOLUCIÓN NACIONAL 

En la década de los años 40, el 
número de radioemisoras en Bolivia 
llegaba a 30, ampliando de esta ma- 
nera el espacio comunicacional en 
todo el país. Durante estos años, los 
vetustos andamios del poder oligár- 
quico minero-terrateniente, se veían 
seriamente cuestionados por los 
sectores urbanos de clase media, los 
excombatientes, los artesanos, los 
campesinos de los valles y particu- 
larmente por el proletariado minero. 

La inteligentsia oligárquica 
intentó muchas veces controlar tan- 
to el ámbito electoral, como el mo- 
vimiento del ejército y la emisión 
de mensajes a través de la radio; a 
su vez, los sujetos populares organi- 
zados en sindicatos y con ascen- 
diente en los partidos políticos na- 
cionalistas y revolucionarios de iz- 
quierda pugnaban por controlar 
también dichos espacios. Así, por 
ejemplo, durante los gobiernos na- 
cionalistas de David Toro y Germán 
Busch la radio incluía en sus pro- 
gramas la educación del indio y las 
reivindicaciones obreras como parte 
de su incorporación a la Nación. En 
este contexto, Radio Illimani se 
convierte en un medio estratégico 
para generar opinión pública sea a 
favor de las corrientes políticas del 
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cambio social y cultural, sea a favor 
de la mantención del “establish- 
ment” oligárquico. 


RADIO ILLIMANI DURANTE 
LOS AÑOS DE LA 
REVOLUCIÓN NACIONAL 
Durante la insurrección popu- 
lar del 9 de Abril de 1952, la toma 
de las instalaciones de Radio lllima- 
ni por parte de los comunicadores 
leales al movimiento Nacionalista 
Revolucionario permitió inclinar la 
balanza de los acontecimientos po- 
líticos a favor de ese partido y por 
ende facilitó la victoria de las fuer- 
zas insurgentes. Luego de esas jor- 
nadas épicas con el pueblo de La 
Paz y de los centros mineros como 
principales protagonistas, la radio 
del Estado, lllimani, se convirtió en 
el medio utilizado por los principa- 
les actores del proceso para la trans- 
misión de mensajes de carácter re- 
volucionario. Entre 1952 y 1953, 
las transmisiones de Radio Illimani 
se caracterizarán por tener progra- 
mas testimoniales en las que prota- 
gonistas y testigos de las jornadas 
de Abril contaban las acciones, a la 
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par de transmitir los desfiles y las 
discusiones de las asambleas sindi- 
cales y políticas de los sectores po- 
pulares (Coronel 1997). Era el 
tiempo en que las milicias armadas 
ejercían el poder de facto y la diri- 
gencia movimientista se veía prisio- 
nera de las misma: 

Con la creación del Instituto 
Cinematográfico de Bolivia el 23 de 
Marzo de 1953 y la Secretaría de 
Prensa e Informaciones y Cultura 
(SPIC) en Octubre del mismo año, 
durante el primer gobierno de Paz 
Estenssoro, se crea un andamiaje 
comunicacional estatal que abarca- 
ba a la prensa escrita, la radio y la 
cinematografía. Con estas medidas, 
el sector dirigente del MNR intenta- 
rá dos cosas, a saber: primero, la 
producción y emisión simbólica de 
mensajes favorables al gobierno 
buscando construir su hegemonía, y 
segundo, controlar la irrupción po- 
pular en el campo comunicacional 
particularmente en el de la radio del 
Estado. 

La consecuencia de la política 
anteriormente mencionada resulta- 
rá, en lo posterior, en una produc- 


ción masiva de los mensajes escri- 
tos en la prensa oficial, en la publi- 
cación de revistas, de programas de 
radio, de cortometrajes informati- 
vos e inclusive en la creación de lar- 
gometrajes a partir de 1954. Este in- 
tento del MNR encontrará sin em- 
bargo una tenaz resistencia de parte 
del proletariado minero que con sus 
fuertes raíces autonomistas había 
empezado a instalar desde 1947 sus 
propias radioemisoras', más cono- 
cidas con el nombre de las “radios 
mineras”, y que como clase “des- 
pierta y peligrosa” mantenía una ac- 
titud vigilante y crítica en relación 
al régimen movimientista. 

Tal vez uno de los aciertos 
más importantes de los primeros 
años de la revolución fue la obliga- 
toriedad que tenían las emisoras co- 
merciales de radio de contratar ar- 
tistas nacionales para llenar un 25% 
de su programación en vivo (Coro- 
nel 1997)". Pero no sólo la radio es- 
tatal se encargó de crear vínculos 
emocionales y simbólicos entre los 
habitantes del país, junto a ella, al- 
gunas radioemisoras privadas tales 
como Radio Nacional, Radio Aspia- 


10 


zu y Radio Pío XIl, participaron 
también en la creación de un senti- 
miento bolivianista, principalmente 
a través del florecimiento del radio- 
teatro nacional en base a obras de 
escritores bolivianos, así como de 
los conjuntos folklóricos que inter- 
pretaban discursos musicales y can- 
tos de todas las regiones del país. Es 
en este período que la música crio- 
llo mestiza, que había empezado a 
mostrarse con mucha fuerza duran- 
te la Guerra del Chaco, se institu- 
cionaliza de manera oficial como el 
rostro cultural de la nación; y en tal 
virtud es difundida a través de la ra- 
dio para una, cada vez más, crecida 
y numerosa audiencia. 

La propaganda movimientista 
en la radio y la prensa entre 1954 - 
1956 mostraba a la oligarquía mine- 
ro - terrateniente como el enemigo 
principal del proceso revoluciona- 
rio" e incorporaba al Indio bajo la 
denominación de campesino como 
un sujeto actor e histórico, pero 
dentro los moldes civilizatorios de 
la Revolución Nacional, es decir or- 
ganizado en sindicatos, educado en 
la escuela pública y partícipe del 
mercado interno (Salmón 1986)". 


Notas 
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Simultáncamentc, cl MNR postula- 
ba la integración económica y cul- 
tural de las regiones del oriente bo- 
liviano al espacio histórico de la na- 
ción sea mediante los programas de 
Radio Illimani, sea con la produc- 
ción de películas como La Vertiente 
realizada por Jorge Ruiz. Esta pro- 
ducción cultural y simbólica nacio- 
nal, sin embargo, empezará a decaer 
en el período de 1956 1964 debido 
a la subordinación de los gobiernos 
de Paz Estessoro y Hernán Siles 
Suazo a los intereses norteamerica- 
nos, situación que se reflejará en el 
campo de las comunicaciones. 

En efecto, la provisión de ser- 
vicios informativos y culturales gra- 
tuitos proporcionados a Radio IMli- 
mani por la Agencia de Servicios 
Informativos de los Estados Unidos 
(USIS) sustituyó a los radioteatros 
nacionales. Aparecieron series co- 
mo El Lobo de Mar y Ojo de Águi- 
la junto a otras con fuertes dosis de 
anticomunismo”. Aparejada a lo an- 
terior, la política de importar mate- 
riales dramatizados terminó por dar 
la estocada final a la producción ra- 
dioteatral boliviana. Junto a todo 
ello, el régimen del MNR era derro- 


cado por el general René Barrientos 
Ortuño iniciando de esta manera el 
largo ciclo militar que terminaría en 
Octubre de 1982. 

La resistencia política y cultu- 
ral de Bolivia en las décadas poste- 
riores a 1960, tendrá su núcleo más 
vivo en los trabajadores mineros, 
los que, a través de sus propias ra- 
dioemisoras, habrían de incorporar 
prácticas democráticas alternativas 
tanto en la estructura organizacional 
del medio como en la producción y 
circulación de los mensajes; a la par 
de introducir la forma dialogada de 
la asamblea sindical y control de to- 
do el proceso comunicacional con 
un profundo sentido de autodeter- 
minación y cuestionamiento al po- 
der establecido. Junto a ellos, los ci- 
neastas bolivianos forjados en el 
Instituto Cinematográfico Boli- 
viano (ICB), con una orientación y 
una práctica comprometida con su 
pueblo, habrían de mantener viva la 
llama de la producción simbólica 
nacional hasta 1985. 


Miro. en Historia de América 
Latina en SUNY at Stony Brrok, y 
docente de la UMSA 
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La nación como una construcción fundamentalmente: cultural, 
obra de ingeniería social ( E. Hobsbawn), v “comunidad Imagina: 
da” a la manera de Anderson son las definiciones que utilizaremos 


Amazónicos (La Paz:Universidad Andina Simón Bolívar, 1997). 
Pp. 219 - 247, En la misma revista, cf. Jenny Cárdenas Villanueva. 
“La Música Criollo - Mestiza de Bolivia" pp. 249 - 263. 


a lo largo del ensayo, Cf. Benedict Anderson. Imagined Communi-— 7.- Ver, De la Quintana Condarco Raúl y Duchén Condarco Ramiro. 
ties. (London-New York; Verso, 1991). Radio Mllimani: Los Primeros Años de su Historia (1933 - 1934). 
Carmenza Gallo demuestra que los alimentos que se consumían en (La Paz - Bolivia: CIMA, 1986) 
las minas de estaño durante la época de los barones mineros pro-—8.- Ver, Laura Escobari de Querejazu. "Recursos Documentales de la 
venía del extranjero. Hacendado y mineros no logran acoplar sus Radio Nacional de Bolivia” en Boletín del Archivo de La Paz, N' 
intereses sectoriales económicamente, coexistiendo aisladamente 10, Año VII, (La Paz - Bolivia: UMSA, 1987), pp. 5 - 12. 
a la manera de una economía de enclave. Por ello, la alianza en- — 9- Cfr Cristobal Simon Coronel. Radio Illimani en el Proceso de la 
tre hacendados y mineros era más política que económica y por lo Revolución Nacional. Tesis de Licenciavura (La Paz - Bolivia: U. 
tanto muy frágil e inestable. Ver, Carmenza Gallo. The State in an Católica Boliviana, 1997), pp. 68 - 69. 
Enclave Economy: Political Instability in Bolivia from 1900 to 10.- La fuerza de la masa organizada y armada, en su versión obrera, 
1950. Ph.d. Thesis, Boston University, 1985. había prácticamente ocupado las minas de los barones del estaño, 
3.- El Centro de Propaganda y Defensa Nacional fue constituido co- y en su versión campesina tomaba de manera violenta las hacien- 
mo organismo de cardcter cívico en 1925, tenía como uno de sus das en os valles. El MNR anue esta sitanción JáCrlca no HivO más 
principales objetivos el de promover, difundir y apoyar los dere- remedio que aceptarlas, a pesar de no haberse planteado progra- 
chos bolivianos sobre el Chaco Boreal. Tenía entre sus componen- máticamente las mismas, oficializándolas posteriormente. Para 
1es a intelectuales y personajes de la elite boliviana de aquel tiem- una mejor comprensión ver la Tesis Política del MNR, más cono- 
po, Entre sus miembros se encontraban personas como. José Sal- cida como la Tesis de Ayopaya escrita por Walter Guevara Arze. 
món, Victor Muñoz Reyes y Fernando Guachalla entre muchos — 11.- Se sabe que en 1947 funcionaba la Voz del Minero la primera ra- 
otros, algunos de los cuales llegaron a ocupar importantes cargos dio minera. Posteriormente, en los años 50, se sumarían 21 de Di- 
en la administración del Estado. ciembre de Catavi(1952), Sumaj Orko de Potosí(1957), Radio Na- 
4.- Esta percepción estuvo reflejada tanto en las publicaciones perio» cional de Huanuni (1957) y muchos otras más. Para mayor abun- 
dísticas como en las emisiones de radio de esos años. dancia, ver, Alfonso Gumuctoy Lupe Cajías. Las Radios Mineras 
5.- Cf. My. Roque Samaniego. El Paraguay frente a Bolivia, 1929 en Bolivia. (La Paz - Bolivia: CIMCA, 1989). 
6.- Las cuecas muy gustadas durante el Siglo XIX por criollos y mes- — 12 Ibid. p. 67. y 
tizos, fueron adoptadas de una manera más fuerte por los segun-— 13.- Cfr, Coronel, op. cit. p. 65, También, Véase, Iris Villegas, Pablo 


dos al finalizar dicha centuria, y en tal virtud era cantada y bas 
da en las chicherías. En los albores del siglo XX. la xenofilia oli- 
gárquica y su amor por las cadencias musicales extranjeras ibu 
aparejada con su desprecio por la cultura del cholaje, Las cuecas 
y los huayños, al ser producción criolla - mestiza, aparecían su- 
balternizadas, expulsadas de los salones de baile de la elite crio- 
lla y de los actos protocolares gubernamentales, desplazadas por 
la mazurca y los boleros. Sin embargo, a pesar de estar estigmari- 
zada, la cueca era secretamente caniada y bailada por algunos 
cultores criollos. Cf. María Eugenia Soux. "Música de Tradición 
Oral en La Paz: 1845-1885". en Música en la Colonia y en la Re- 
pública. Revista DATA _N*7 del Instituto de Estudios Andinos y 


Quishert. “A la Búsqueda del Enemigo Olígárqui 
ra Durante el Período Revolucionario 1952 - 195. 
sentado en el Seminario preparado por la Coordinadora de Histo- 
ria de Bolivia, Junio de 1998, Cochabamba - Bolivia. 


14.- Cf. Josefa Salmón. El Discurso Indigenista en Bolivia (1900 - 


1956). Ph.D. Dissertation (Maryland: University of Maryland, 


1986) 
15Cfr. Gerardo Irusta. Periodismo y Revolución Nacional. (La Paz - 


Bolivia: Juventud, 1988), pp. 127 - 128, citado por Cristóbal Si- 
món Coronel en: Radio Illimani en el Proceso de la Revolución 
Nacional. Tesis de Licenciatura (La Paz Bolivia: U. Católica Bo- 
liviana, 1997). pp. 93 y 95. 
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La Razón Entel 


DEL TIEMPO DE LA OSCURIDAD Y LA TRIBULACION: 
LA POESIA 
REVOLUCIONARIA 


PABLO QUISBERT 


En los primeros días después del nueve de abril era evidente para los poetas e in- 
telectuales vinculados al nacionalismo revolucionario que se había acabado el 
tiempo de la tristeza, de la oscuridad, de la “gran tribulación”, y comenzaba el 

tiempo de la revolución, de la alegría, la fiesta y la redención 
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Tires la Revolución en 
las calles, el nuevo régimen 
estaba convencido de que en 
la tarea de construcción de un nue- 


“Desde sus puestos de faro ilumi- 
nan el cerebro de las clases prole- 
tarias y del campesinado bolivia- 
no para que coadyuven a la labor 


liberatoria de sus naciones” 
(FRANCO GUACHALLA 1954: 
14). En el caso específico de la 
poesía, para los partidarios del Na- 


vo país, no sólo se debía cambiar la 
estructura económica del país sino 
también los esquemas mentales y 
culturales, Para el MNR la idea de 
cambio y revolución consistía en 
una negación del mundo anterior, 
como la lucha de una ideología nue- 
va contra la ideología del antiguo 
régimen. 

El Gobierno consideraba que 
el arte y la cultura tenían un lugar de 
primordial importancia en el proce- 
so que se daba inicio, se argúía que 
“un estado de transición de una 
etapa semifeudal a otro de econo- 
mía burguesa, necesita tener sus ex- 
presiones en el arte revoluciona- 
rio...” (MENDIZABAL 1954: 9- 
10). Cualquiera fuese la expresión: 
pintura, literatura, cine, escultura, 
poesía, etc., existía la intención de 
crear un cuerpo teórico que lo ex- 
prese todo; es la ocasión de someter 
las formas a un discurso único. Para 
los actores del proceso, este discur- 
so tenía sus inicios en el 9 de abril: 
“Desde ese mismo momento cons- 
truimos un nuevo arte, elaboramos 
una nueva concepción artística... 
hicimos del arte un instrumento de 
liberación..." (FRANCO GUA- 
CHALLA 1954:14-15). 

El arte se convirtió en un es- 
pejo del panorama social revolu- $ 
cionario y los artistas e intelectua- 
les en servidores de la revolución. 
Según el discurso oficial, ellos: 
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Días después de la Revolución se hace la primera convocatoria a los “Juegos 
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cionalismo Revolucionario, tenía 
que cumplir una utilidad social, lo 
estético debía estar supeditado a 
un concepto pragmático de utili- 
dád. El poeta revolucionario asi- 
mismo debía entablar una ruptura 
con el pasado, pues los poetas re- 
volucionarios *... no cantan loas a 
la cruz del sur ni ensayan versos 
para divinizar a la luna o a las es- 
trellas mientras sus vecinos hara- 
pientos van muriendo sofocados 
por el hambre o las enfermedades 
sociales...” (FRANCO GUACHA- 
LLA 1954: 14-15). Los mismos 
versos tratan de expresar este apa- 
rente compromiso: 

Por eso yo cambio ahora 

La lira por el charango 

Para plantar nuestro grito 

Rebelde común y bravo 

(Augusto Valda Ch. Romance 

Nativo 1954) 

Así, transcurridas algunas se- 
manas de la revolución del 9 de 
abril, surgen a través de diversos 
medios, los frutos de la llamada 
creatividad revolucionaria y con 
posterioridad se convocará incluso 
a concursos de poesía y “Juegos 
Florales Revolucionarios”. 


LA REINVENCION 

DE LA HISTORIA 

Una de las tareas fundamenta- 
les que afrontaron los intelectuales 
y artistas al servicio de la revolu- 
ción y entre ellos los poetas, fue la 
de reescribir la historia de Bolivia. 

La revolución encontró su ra- 
zón de ser al diferenciarse del 
“otro”, el sistema anterior a 1952: el 
antiguo régimen, que hizo que el 
sentido de ser de la revolución se 
constituya plenamente. A este anti- 
guo régimen se le atribuyeron en el 
discurso las siguientes característi- 
cas: 


ANTIGUO REGIMEN 

Lo antiguo 

La oscuridad 

El reino de las tinieblas 

La tristeza 

Lo grotesco 

El mal 

El final, la muerte 

El pasado, con todas estas ca- 
racterísticas, es la época de “la gran 
tribulación”, del sufrimiento y la 


explotación de los sectores más hu- 
mildes y depauperados de la pobla- 
ción. 

Lorenzo Chipana Quispe 

Partió del pago un invierno 

Cuando el patrón de la finca 

Le arrebatara su techo 

Me voy - le dijo a la Francisca 

La más arisca del sexo 

- no quiero ser más el pongo 

que viva de pordiosero 

ya me cansé de ser bestia 

y de llegar hasta el pueblo 

con media finca en la espalda 

y con la lengua en el suelo 

(Augusto Valda Ch. Romance 

Nativo 1954) 

Todas las características atri- 
buidas a la etapa pre-revolucionaria 
en definitiva tienden a satanizar el 
pasado; los blancos principales, en 
este caso son la “rosca” minera-te- 
rrateniente y la élite política; la vi- 
sión maniqueista es latente, el uso 
de valores contrapuestos alcanza en 
primer lugar valores éticos: la rela- 
ción víctima — verdugo como se ha- 
brá visto no necesita mayor rebus- 
camiento; la contraposición alcanza 
también características estéticas, el 
enemigo es asimilado como lo gro- 
tesco, lo feo, mientras que la belle- 
za es atributo de la revolución y lo 
revolucionario. 

¡Yo sé que se caían...! 

como las costras, 

como una negra enfermedad 

los tres yanquillockallas 

sin rostro que creían 

que Bolivia era un feudo 

de rústica heredad 

(Walter Fernández C. Nueve 

Claveles en Flor 1953) 


Veo también el derrumbe 

del miedo 

Que el gamonal clavaba 

Con su mirada torva 

Y con sus ademanes 

de rinoceronte 

En tu pequeña y tierna 

Mansedumbre de niño 

(Paz Nery Nava Mensaje al 

Hombre de Maíz 1953) 

Tan brusco ataque a la rosca, 
hallaba su razón de ser no sólo en 
razones objetivas sino en otras inhe- 
rentes a la estructura del discurso 
populista. Se hacía necesario en- 
contrar un enemigo lo suficiente- 
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mente poderoso y hábil para que así 
la tarea de redención, de liberación, 
presente en el discurso populista tu- 
viera mayor significado y realce. 

Pero el pasado oligárquico, no 
es del todo despreciado, pues a pe- 
sar de ser considerado como época 
del mal, es también una época don- 
de reside la esperanza, un tiempo 
oscuro de las tinieblas, tiempo su- 
premo de prueba, donde el sacrifi- 
cio es imprescindible como la ante- 
sala necesaria de la luz y la libera- 
ción; parece existir cierto mesianis- 
mo, pues las imágenes de un pasado 
signo de gran tribulación, se hacen 
necesarias como condición para un 
presente encarnado por la Revolu- 
ción y sobre todo un futuro lleno de 
prosperidad. 

Sublimar el pasado y satani- 
zarlo implica por tanto, sostener la 
idea de que el proceso revolucio- 
nario había sido inevitable y por 
tanto irreversible. La sublimación 
del pasado implica entonces, no 
sólo la satanización del contrario, 
sino al mismo tiempo, la santifica- 
ción del propio pasado; los hom- 
bres se vuelven mártires y héroes, 
los hechos epopeyas y los lugares, 
símbolos y santuarios de la nueva 
iconografía revolucionaria. Por 
tanto, no es extraño que la visión 
de esta época, especialmente de lo 
que se conoce como el Sexenio 
(1946-52), sea la de un periodo de 
grandes tribulaciones, recuérdese 
la derrota en la guerra civil de 
1949. La persecución y la derrota 
del sexenio adquieren dimensiones 
de verdadera leyenda y el período 
al mismo tiempo, viene a consti- 
tuirse en el tiempo de prueba de 
los elegidos que llevarían a cabo la 
liberación del país. El discurso 
poético expresa, a pesar del dolor 
y la angustia del exilio, de la cár- 
cel, de la persecución, de los fraca- 
sos y las derrotas, la creencia en 
un futuro mejor, una creencia que 
no es esperanza incierta, sino con- 
vicción general del advenimiento 
y realidad de la revolución. 

¡Dónde estuvo ese clamor 

de brazos desnutridos 

que barrió el sexenio 

con metralla! 

(ARZE, Oscar Arze Elegía 

1953) 
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La libertad herida y prisionera 

Canta en la celda 

su dolor morado 

Y en la celda 

está el pueblo aprisionado 

Por una casta brutal 

y traicionera 

(Raúl Murillo Ennio 1956) 

La poesía revolucionaria tien- 
de también a exaltar a los héroes y 
mártires del movimientismo, un 
claro ejemplo es la figura de María 
Barzola, que encarna las distintas 
visiones acerca del papel jugado por 
la mujer en el proceso revoluciona- 
rio. 

Ahora María Barzola 

de Catavi 

Tu sangre pide a 

los hombres buenos 

Paz y justicia 

Mujer de Catavi 

Tu bendita muerte 

Marcó el camino 

de redención 

para tus hermanos 

(Saúl López T. María 

Barzola de Catavi 1953) 

La iconografía revolucionaría 
santificó también lugares como Vi- 
lla Victoria, en la ciudad de La Paz, 
blanco de la represión durante el 
Sexenio y plaza fuerte en las jorna- 
das de abril de 1952. 

Tú eres la carne proletaria 

La roja carne iluminada 

La carne herida y masacrada 

Viste tu sangre 

derramada y sola 

Cuando tronaba el fusil 

y la granada 

Tu gente proletaria masacrada 

Luchó por ti Villa Victoria 

(Raúl Murillo Villa Victoria 

1956) 


EPILOGO 

Una de las características típi- 
cas del discurso nacionalista, fue la 
lucha de la “Nación contra la Anti- 
nación”, lucha que se reflejó nece- 
sariamente en el arte y en la cultura. 
La Revolución, por tanto, asumió el 
carácter de “cruzada contra el mal”; 
lo demuestra no sólo el discurso 
poético, sino también el empleado 
al nivel de otros aparatos discursi- 
vos como el de la prensa, la radio, el 
cine y la pintura. 

La prolífica labor cultural, 
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emprendida por el gobierno revolu- 
cionario continuó con fuerza más o 
menos hasta 1955, este año es muy 
importante, ya que la crisis econó- 
mica que se había incubado largo 
tiempo, se desata y se constituye en 
un factor importante para que el 
proceso de revolución cultural, em- 
prendido por el Gobierno Revolu- 
cionario se abandone lentamente. 
Sin embargo, el proceso de cambio 
de las mentalidades iniciado con el 
52 prosiguió, un proceso que rebasó 
los cálculos y el control de un parti- 
do y una élite. 

El cambio de la mentalidad 
boliviana impulsada por el 52, se 
iría logrando ya sin el MNR, en fun- 
ción a los nuevos actores sociales y 
nutriéndose de una “ideología po- 
pular” de la Revolución que parece 
estar presente desde sus inicios, pe- 
ro que poco a poco se iría distan- 
ciando de la ideología de las élites 
dirigentes. 

En cuanto a la poesía “revo- 
lucionaria”, emergente del 52, la 
misma, fue desapareciendo paula- 
tinamente, no sólo porque la poe- 
sía boliviana siguió nuevos rum- 
bos sino porque la “poesía revolu- 
cionaría” no pudo resolver la gran 
contradicción que llevaba en sí el 
discurso populista, pues como 
afirma Guillermo Mariaca, a dife- 
rencia de la literatura nacida de la 
Guerra del Chaco que inició una 
reflexión y la propuesta de un 
cambio nacional a partir de la de- 
rrota, el discurso populista del 52 
emergente de una victoria, se limi- 
ta a glorificar la epopeya revolu- 
cionaria y la poesía y la literatura 
“revolucionaria” tienden a consti- 
tuirse solamente en un monumento 
de “homenaje a los muertos” (MA- 
RIACA 1989: 57). 

Sin embargo, en los primeros 
días después del nueve de abril era 
evidente para los poetas e intelec- 
tuales vinculados al nacionalismo 
revolucionario que se había acaba- 
do el tiempo de la tristeza, de la os- 
curidad, de la “gran tribulación”, y 
comenzaba el tiempo de la revolu- 
ción, de la alegría, la fiesta y la re- 
dención. 

Te estoy amando de veras 

Porque ayer por la mañana 

Echando mi coca al viento 
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He sabido de la suerte 

de los dos 

Dice que tendremos pan 
Dice que tendremos techo 
Dice que tendremos tierra 
Y una cartilla de luz 


CANTO 

América se llena de 
palomares puros 

América se viste de fiesta 
Fiesta de sus varones 

Fiesta de sus mujeres 

Fiesta del cielo entero 

(Jorge Suárez La Canción de 
la María Barzola 1954) 


Egresado de la carrera de 
historia y miembro de la C.H. 
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EL ARTE Y LA REVOLUCIÓN 
NACIONAL: 


Diálogo entre Fernando Calderón y Javier Sanjinés 
a propósito del Muralismo* 


rnando Calderón: Me pare- 
E: que queremos observar la 

Revolución del 52 desde la 
estética, y ver si así podemos re- 
construir una visión propia y revela- 
dora de este conflictivo aconteci- 
miento que marca el desarrollo de la 
modernidad boliviana. Yo diría que 
esta experiencia estética puede ser 
entendida como una producción in- 
cierta de significados. Por tanto, me 
parece que a la misma Revolución 
le costó mucho crear su propio pa- 
trimonio cultural, es decir, el desa- 
rrollo de una “cultura nacional”. Es 
ahí que adquieren relevancia his! 
rica los murales de la Revolución 
del 52. Hasta donde he podido re- 
construir, resultan ser más o menos 
sesenta murales. 
Javier Sanjinés: En primer lugar, 
me parece que aciertas al comenzar 
el diálogo con la necesaria reflexión 
de las relaciones entre el arte y la 


Revolución Nacional. No hay duda 
de que existen pocos trabajos que se 
concentran en la Revolución desde 
la estética y no sólo desde la ciencia 
política. Y esto implica, a mi pare- 
cer, la necesidad de estudiar el com- 
portamiento emocional de escrito- 
res y artistas ante la crisis que pro- 
duce toda Revolución. La manera 
cómo estos artistas perciben el he- 
cho revolucionario; cómo resuelven 
estéticamente el dato histórico, tie- 
ne, a mi parecer, mucha relación 
con la creación de símbolos que 
ayudan a consolidar lo social como 
un “nosotros” colectivo. Me parece, 
que el muralismo es la forma estéti- 
ca vanguardista mejor ligada a la 
Revolución Nacional. Este mismo 
vanguardismo resulta poco explora- 
do por la literatura. Fernando, te de- 
jo a ti la tarea de plantear al mura- 
lismo como hecho estético de la Re- 
volución. 


“Educación y lucha de clases”. Miguel Alandia Pantoja. 1957 


Bien, ¿cómo ves tú los oríge- 
nes, el desarrollo, y los significados 
del muralismo como hecho estético 
relevante de la modernidad en Boli- 
via? 

FC: Una primera reflexión sobre el 
muralismo nacido en las minas de 
Oruro, con Miguel Alandia Pantoja, 
y en Sucre, con Wálter Solón Ro- 
mero y el grupo Anteo, es que éste 
busca la integración del adentro y 
del afuera. En otras palabras, el sig- 
nificado o los significados de la Re- 
volución tienen que ver con su vo- 
luptuosidad y con su destino trági- 
co. 

JS: Como si los excesos de la Re- 
volución se la devoraran. 

FC: Algo así, pero déjame explicar- 
te mejor eso del “adentro” y del 
“afuera”. Tanto en la tradición esté- 
tica, como en el proceso histórico, 
resulta imposible entender la pro- 
ducción de los muralistas bolivia- 
nos sin tomar en cuenta a 
los tres grandes mexicanos: 
David Alfaro Siqueiros, 
Diego Rivera y José Cle- 
mente Orozco. La influen- 
cia de estos muralistas en la 
pintura latinoamericana se 
extiende desde México 
hasta Chile. Pero es en Bo- 
livia que, debido al aconte- 
cimiento revolucionario, 
los muralistas mexicanos 
tienen su mayor impacto. 
Estos tres grandes muralis- 
tas se vinculan, por otra 
Parte, con la pintura nortea- 
mericana, Existe, por ejem- 
plo, una muy interesante li- 
teratura que explica la in- 
fluencia que Siqueiros, Ri- 
vera y Orozco tuvieron en 
la historia del arte nortea- 
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mericano. Como bien sabes, el he- 
cho estético que más resalta, aún 
más allá de la historia de los mura- 
les censurados en el Rockefeller 
Center de Nueva York, es la in- 
fluencia que el muralismo mexica- 
no tuvo en el gran pintor norteame- 
ricano Jackson Pollock, quien inno- 
vó materiales y técnicas a partir de 
las enseñanzas de David Alfaro Si- 
queiros. 

En el caso boliviano, la in- 
fluencia del “afuera” mexicano se 
da con la relación directa y perma- 
nente entre Alandia Pantoja y Diego 
Rivera. El mexicano estuvo de visi- 
ta, viendo los murales en La Paz, 
particularmente los del Palacio de 
Gobierno y los del Palacio Legisla- 
tivo, que fueron después destruidos. 
En una relación de estos aconteci- 
mientos, Elena Poniatowska dice 
que Miguel Alandia Pantoja supo 
trascender a sus maestros y sinteti- 
zar la estética de los tres muralistas 
mexicanos. Esto es lo que yo llama- 
ría el “acontecimiento de afuera”. 

JS: Pero se dan también en el 
muralismo expresiones locales, lo 
que tú llamarías de “adentro”. 

FC: Sí, pero debo también in- 
dicarte que es el propio Octavio Paz 
quien dice que el muralismo mexi- 
cano sólo puede descubrir sus raíces 
vernáculares desde “afuera”. No 
hay manera de desligar, por ejem- 
plo, a Diego Rivera de Gaugin y del 
surrealismo europeo. En otras pala- 
bras, es interesante la tesis de Octa- 
vio Paz que para poder descubrir el 
“adentro” hay que hacer el viaje 
desde “afuera”. 

Reproduciendo esta figura pa- 
ra el caso boliviano, podríamos decir 
que la mirada universal del arte mo- 
derno que trae el muralismo mexica- 
no, es la que permite a nuestros pin- 
tores explorar la tradición vemácu- 
lar, guiados por ese otro grande 
nuestro, Cecilio Guzmán de Rojas, 
quien también logra una síntesis en- 
tre lo universal y lo vernácular. Yo 
diría que, de alguna manera, pode- 
mos plantear la hipótesis de que lo 
moderno en Bolivia sólo se descubre 
gracias a la modernidad europea que 
pasa por México y su Revolución. 
3.S: Sin duda que los “adentros” y 
“afueras” tienen una función estéti- 
ca revolucionaria muy importante 
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en el proceso que va del modernis- 
mo al vanguardismo. Hay un van- 
guardismo “interno” centrípeto; 
otro “externo” y centrífugo. Este úl- 
timo, plenamente europeo porque 
busca anexarse a lo universal, El 
movimiento centrípeto, sin embar- 
go, que se ubica más próximo a la 
dialéctica entre el “adentro” y el 
“afuera”. Creo que tus reflexiones 
van ligadas a este proceso de sínte- 
sis entre lo universal y lo local, en- 
tre lo europeo y lo americano. 

F.C: En nuestra realidad estética, 
hay también una dialéctica entre lo 
“centrífugo” y lo “centrípeto”. Fíja- 
te, por ejemplo, que no se puede 
leer a Alandia Pantoja sin la produc- 
ción de María Luisa Pacheco. Am- 
bos son producto de la Revolución 
del 52. María Luisa, naturalmente, 
con una tendencia abstraccionista 
que se acerca más al vanguardismo 
centrífugo, con la ausencia de figu- 
ras humanas definidas en su pintu- 
ra. Me parece que en María Luisa 
Pacheco lo humano se naturaliza. 
En Alandia Pantoja, por el contra- 
rio, la corriente centrípeta hace que 
la naturaleza se humanice. Si ves 
bien, debajo de los cerros y de las 
banderas de Alandia Pantoja hay se- 
res humanos vivos. Y esta reflexión 
me lleva nuevamente a la Revolu- 
ción como, acto estético creciente- 
mente naturalizado y como acto 
constantemente humanizado. 

J.S: Quisiera, ahora, que reflexio- 
násemos otro de los aspectos vitales 
al estudio del muralismo. Has ha- 
blado de la influencia del muralis- 
mo mexicano, pero ¿qué podrías de- 
cirnos acerca de la conexión entre el 
muralismo y el mundo industrial 
andino, mundo sin el cual tampoco 
puede entenderse esta manifesta- 
ción estética? 

FC: No podemos desligar al mura- 
lismo de la minería. Alandia Panto- 
ja no se explica solo. Su universo es 
el de la mina, del campamento mi- 
nero, del interior mina y de su vin- 
culación con el mundo externo. Es- 
ta relación significa todo un mundo 
de comunicación y de intercambio 
cultural. La mina es el lugar de so- 
cialización del mundo industrial 
moderno; de interacción entre la 
cultura, el deporte, la maquinaria y 
la idea del progreso. Y mira que la 
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misma noción de progreso es ambi- 
gua porque relaciona al polo bur- 
gués con la noción profundamente 
proletaria que asocia al progreso 
con la liberación. 

Por ello me parece que el acto 
estético del muralismo, tiene su ba- 
se material en la sociabilidad mine- 
ra. No puede entenderse sin el poder 
de los sindicatos, sin la tradición de 
lucha de los mineros, definitiva- 
mente moderna. 

Miguel Alandia Pantoja al 
igual que Diego Rivera, fue el pin- 
tor oficial de la Revolución. Pintó 
murales en los espacios simbólicos 
del poder: en el Parlamento, en el 
Palacio de Gobierno, en Yacimien- 
tos; también en sindicatos y en hos- 
pitales. A su vez, Alandia era el pin- 
tor de la ideología trotskista como 
militante del POR, moviéndose así 
entre el nacionalismo del MNR y el 
internacionalismo del POR, entre el 
realismo de la tradición local y el 
expresionismo que le viene de afue- 
ra. Quiero aquí rescatar “La imilla”, 
uno de sus cuadros más famosos, el 
mismo que se encuentra en el Mu- 
seo Nacional de Arte. Este cuadro, 
profundamente clásico, podrida ser 
“La Mona Lisa” del mundo andino. 

Alandia Pantoja, por tanto, 
reinterpreta los códigos nacionales 
en un código universal. En su pintu- 
ra se dan los cruces de tiempos his- 
tóricos que retoman lo mejor de la 
tradición boliviana y la ubican en el 
movimiento universal de la produc- 
ción estética de los años 20. 

J.S: No quiero dejar inexplorada la 
relación entre el muralismo y la su- 
blimación estética en Alandia Pan- 
toja y Solón Romero. ¿No crees tú 
que los quijotes espiritualizados de 
Solón Romero, relacionados con el 
tema de la dictadura, tienen una 
función sublimante más acentuada 
que la pintura de Alandia Pantoja? 
F.C: Creo que esa función subli- 
mante está en ambos pintores. Te 
propongo mirar los murales de la 
Revolución que, lamentablemente, 
se están descascarando en el Monu- 
mento a la Revolución Nacional de 
la Avenida Busch. 

En el centro del gran mural, 
en la parte de Alandia Pantoja, está 
la síntesis de la historia de Bolivia y 
de la humanidad. En la figura cen- 
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tral, un cóndor, y a los lados del 
cóndor, cobijados bajo sus alas, dos 
mineros a un lado y dos campesinos 
al otro, los cuatro de origen indíge- 
na. Encima del cóndor hay una figu- 
ra humana descuartizada por una 
red nuclear, y debajo el imperialis- 
mo aplastado por el mismo cóndor. 
J.S: Lo que tu interpretación me es- 
tá diciendo es que el cóndor, símbo- 
lo de nuestra cultura, está como Os- 
car Cerruto diría, “en lo Alto deteni- 
do”, protegiendo pero no alumbran- 
do. Mira Fernando, la sublimación 
está, a mi criterio, algo menoscaba- 
da, 

F.C: Lo que pasa Javier, es que la 
sublimación va ligada al sacrificio. 
Nuestra cultura revolucionaria es 
una cultura de sacrificio que revela 
otro aspecto de la modernidad: la 
soledad. 

J.S: Quizás la soledad en comuni- 
dad. Creo que las similitudes con 
Solón Romero se tornan ahora más 
visibles. 

F.C; Observa que esa figura des- 
cuartizada, prometéica y katarista, 
es también quijotesca. El Quijote de 
Solón Romero es también Tupaj 
Katari, y éste es el Prometeo de 
Alandia Pantoja. Las figuras de So- 
lón Romero son más trágicas y me 
recuerdan al Renacimiento español. 
La figura del Quijote obsesiona a 
Solón Romero. Esta tríada Quijote/ 
Tupaj Katari/ Prometeo confluye en 
la Revolución Nacional porque no 
pudo darse en otro tiempo. 
Solón Romero pinta Quijo- 
tes idénticos desde los años 
50. Creo que nos quiere de- 
cir que el tiempo verdade- 
ro, se ha detenido en esa 
década de la Revolución. 
J.S: ¿Cómo relacionas lo 
esquelético de Solón Ro- 
mero con tus anteriores ob- 
servaciones sobre lo volup- 
tuoso? 

FC: Los Quijotes, los tra- 
bajadores y los Prometeos 
de la pintura de Solón, tie- 
nen la estructura esqueléti- 
ca clásica. Impotencia y re- 
belión son sus distintivos. 
La parte de Alandia Panto- 
ja, por el contrario, es mu- 
cho más carnal, voluptuosa, 
vital. Es el movimiento, la 
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plenitud, la acción. Lo interesante 
es que, siendo diferentes, Alandia 
Pantoja y Solón Romero se unen en 
la búsqueda de lo universal a partir 
de lo vernacular. 

Alandia Pantoja pinta una mu- 
jer/virgen/Pachamama. Son la car- 
nalidad y la alegría personificadas. 
Esta mujer entrega el destino de la 
Revolución: conocimiento, educa- 
ción, voto universal, defensa de las 
conquistas sociales obtenidas. Si el 
cóndor es el destino prometéico, la 
mujer, la Pachamama, es el lado go- 
zoso, carnavalesco de la Revolu- 
ción. Curiosamente, es la misma 
mujer que aparece, más madura, en 
“La Imilla”. Existe, en la pintura de 
Alandia Pantoja, una tercera mujer 
que, en resumen, es la misma, pero 
envejecida, convertida en “chull- 
pa”. Son tres momentos distintos de 
la vida. De las tres mujeres, la que 
más me impresiona es “La Imilla”, 
que está en el Museo Nacional de 
Arte. 

Es el enigma de la jovencita 
bella del mundo andino, la que des- 
pués se vuelve símbolo de la Revo- 
lución, para concluir en “chullpa”. 
Alandia Pantoja muestra con esta 
serie, el ciclo de la Revolución, des- 
de su surgimiento hasta su muerte. 
La “chullpa” es ya la contra-revolu- 
ción que retoma a los orígenes andi- 
nos. Como, en los hechos históri- 
cos, la Revolución fracasó, la pro- 
pia producción estética que ella ge- 


neró para entenderse a sí misma, se 
agotó y se transfiguró. 

J.S: Tu última apreciación volverá 
en posteriores diálogos casi como el 
mito del eterno retorno. No me que- 
da claro, sin embargo, el aspecto 
que mencionas acerca de la transfi- 
guración estética. Para concluir 
nuestro primer diálogo, ¿podrías 
aclarar este punto? 

F.C: Mira, encuentro que, agotado 
el muralismo, éste retorna renovado 
en el cine de Jorge Sanjinés. Parti- 
cularmente en sus primeras pelícu- 
las Ukamau, El coraje del pueblo y 
Sangre de Cóndores replantean es- 
téticamente la problemática del mu- 
ralismo. Las figuras de Alandia 
Pantoja y de Solón Romero están 
nuevamente en el cine revoluciona- 
rio planteando viejos y nuevos pro- 
blemas. El extraordinario cine de 
Sanjinés nos devuelve la misma 
pregunta acerca de nuestra identi- 
dad. En este sentido, creo que el ci- 
ne se vuelve una revelación también 
vanguardista: es el planteamiento 
estético universal de las masas 
obreras y campesinas, realizado 
desde la cotidianidad boliviana. En 
tal sentido, no puedo imaginarme el 
cine de Sanjinés sino como un pe- 
dazo del mundo moderno. 


* Diálogo extractado y resumido 
del libro El Perro que ladra de Fer- 
nando Calderón y Javier Sanjinés. 
Ed. Plural. La Paz, 1999. p 15-30 


“Lucha del pueblo por su liberación”. Miguel Alandia Pantoja. 1958 


